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Z magistrsko nalogo želim preučiti zadnja leta mojega ustvarjanja. Predstavitev slednjega se 
nahaja v uvodnem delu. Bistvenega pomena je izražanje skozi nepredmetni svet, katerega 
namen je raziskovati lastni jaz ter vplivati na emocionalno in intuitivno plat gledalca. V 
slikarstvu to realiziram skozi fakturo, ki jo širše predstavim v prvem poglavju pod pojmom 
faktogram. Razložim, kaj je faktura, s čim je pogojena in kako se izraža skozi pojav 
psihosomatike. V drugem poglavju sledi predstavitev fotograma kot likovne tehnike, 
njegovega principa kombinatorike in drugih izraznih možnosti. Spoznanja podkrepim z lastno 
likovno prakso in nekaj primeri iz umetnostne zgodovine. Zadnje teoretično poglavje 
predstavlja sintezo, v kateri zoperstavim spoznanja prvega in drugega poglavja. Predvsem 
gre za vprašanji, kje pride do stika med faktogramom in fotogramom ter v čem so razhajanja 
med njima največja. 
Temu sledijo reprodukcije mojega praktičnega likovnega ustvarjanja, kjer predstavim tudi 
druge avtorje, ki se ukvarjajo s podobnimi problematikami. Dotaknem se še vprašanja 
svetlobe in teme, kot ga problematizirajo vzhodne kulture. Zaključek namenjam pregledu 







In my master thesis I analysed the last period of my art work as presented in the 
introduction. The main point of my view is its expression through abstract world to research 
my inner self and thus influence the emotional and intuitive side of the viewer. In the field of 
painting it is realized with facture explained in the first part under factogram chapter. It 
contains the explanation what the facture is, what causes it and how it is expressed through 
psychosomatic phenomenon. The second chapter contains photogram as an art technique, 
its combining principles and other expressive options.  This is illustrated with my own pieces 
of art, as well as those taken from art history. The last theoretical part is synthesis of the first 
and second chapter. I search for the connection between factogram and photogram, as a 
result of which the question of their differences also becomes important.  
After that the reproductions of my practical work are shown in which the knowledge from 
the theoretical part is presented. Furthermore, works of other artists are introduced, with an 
emphasis on those working in similar manner and technique.  In addition to this, I make a 
comparison with Eastern philosophy of light and darkness. In conclusion I review the whole 
process of preparing my master thesis together with the new findings and deductions on the 
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Ob koncu študija sem ponovno na točki, ko je treba potegniti črto in narediti inventuro s 
samim seboj. Čas študija razumem kot čas pridobivanja izkušenj, zato se v mojem delu kažejo 
najrazličnejše likovne prakse. Prva leta zaznamuje sistematično pridobivanje osnovnega 
likovnega jezika na podlagi slikanja in risanja po modelu. Temu sledi obdobje iskanja lastnega 
izraza, ki temelji na uporabi likovnega elementa barve, njene prosojnosti in možnosti 
plastenja barvnih nanosov. Združitev slikarskega in grafičnega medija me je pripeljala do 
spoznanj o risbi in njenih temeljnih značilnostih. To je predstavljalo enega ključnih trenutkov 
v mojem ustvarjanju, saj sem iz predmetnega sveta prestopila v nepredmetnega. Opustila 
sem navezave na realni vidni predmetni svet in likovni izraz iskala znotraj konstruiranja z 
likovnimi prvinami samimi, kjer te postanejo nosilke pomena. Njihovo izhodišče in 
morfologijo razumem kot način samospoznavanja. Pomembna ni več naracija, temveč njen 
prvobitni izraz, ki predvsem učinkuje na našo emocionalno in nezavedno – intuitivno plat. 
Namesto vprašanja, kaj upodobiti, sem se začela spraševati, kako, pri čemer sem še vedno 
največjo vlogo namenjala barvi. Ta se je realizirala skozi barvne ploskve in skozi sledi različnih 
risal. Pomembno je postalo zaporedje nanosov, intenziteta barvnih potez, tekstura, 
sovplivanje barv oziroma barvni kontrasti, ki so skozi značilno fakturo sledili notranjemu 
vzgibu. Pri tem so mi bila v pomoč spoznanja likovnih teoretikov, ki so se ukvarjali z barvno 
teorijo (Goethe, Itten, Kandinski, Klee). Analizirali so jo preko fizikalnega, fiziološkega, 
emocionalnega in nacionalnega aspekta. Svoja spoznanja so nekateri razširili na področje 
glasbe, v kateri so iskali vzporednice.  
Tekom študija sem nekaj časa preživela v tujini, kjer so se moja spoznanja o abstrakciji 
oziroma nepredmetnem srečala z »abstrakcijo v fotografiji«. To se je zgodilo preko tehnike 
fotograma. Gre za združevanje slikarskega in fotografskega pristopa, pri čemer pride do 
izraza tudi znanje s področja grafike. Predvsem me je zabaval preobrat, ki se je zgodil znotraj 
semantike, saj nekaj povsem realnega postane svetlobna projekcija samega sebe, s tem pa 
pridobi popolnoma druge likovne kvalitete. Površina postane subtilna, znotraj črnine se 
pojavljajo gradienti, ki se jim zoperstavljajo svetli akcenti. Barvne kontraste zamenja svetlo 
temni kontrast. Ker se nisem želela popolnoma odpovedati barvi, se ta pojavi v procesu 
prezentacije, kjer izgubi svojo materialno naravo in se realizira skozi barvno senco.  
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Refleksija mojega lastnega dela in njegova analiza sta me pripeljali do ugotovitve, da moje 
zadnje obdobje – čas magistrskega študija zaznamuje ukvarjanje z nepredmetnim svetom, 
katerega nastanek je odvisen od nekega notranjega vzgiba, ki ga realiziram skozi likovne 
prvine. Premišljujem o njihovih odnosih in iščem različne likovne izraze. Kljub temu 
enotnemu razumevanju stvarjenja likovnega dela ugotavljam, da se v realizaciji 
nepredmetnega v slikarstvu in realizaciji nepredmetnega v fotogramih zgodi nek preobrat, ki 
privede do dveh povsem različnih likovnih izkušenj. Tako skozi pisanje raziskujem razlike med 
slikarskim pristopom v slikarski praksi (skozi pojem faktograma) in slikarskim pristopom v 
fotografskem postopku (v fotogramih). Sprašujem se o njunem nastanku, procesu in učinkih, 








Če se želim poglobiti v lastno slikarsko prakso in njeno analizo, moram za začetek vedeti, s 
katerimi pojmi operiram. Kot ključno v svojem slikarstvu prepoznavam fakturo. Skozi njo se 
realizirajo moje ideje, predstave in namere. V poglavju o faktogramu jo bom zato predstavila 
po delih. Začela bom z definicijo pojma, nadaljevala z dejavniki, ki vplivajo na njeno strukturo 
in oblikovanje, pri čemer jo bom še posebej osvetlila kot psihosomatski pojav, ter zaključila z 
lastnim raziskovanjem njenega vpliva v svojih delih.     
 
1.1 FAKTURA 
Beseda faktura je latinskega izvora. Prihaja iz besede factus, ki je ena od oblik glagola facere, 
kar pomeni delati, narediti, širše tudi izdelovati, graditi, pisati. Torej z njo označujemo način, 
na katerega je oblikovana neka likovna stvaritev, njena zgradba in ustroj. Na to odločilno 
vplivajo način uporabe medija, sledi orodij in predvsem rokopisna unikatnost umetnika, ki te 
medije in orodja v zanj značilnem vodenju po likovnem prostoru uporablja. 
Faktura kot rokopisni slog nekega umetnika predstavlja enkraten in neponovljiv pečat 
njegove osebnosti. Način izvajanja potez in oblikovanje kretenj sta intimno povezana s 
celotnim telesom, pri čemer ju vodi in usmerja tako čustvena kot duhovna napetost in moč. 
Gre predvsem za rezultat notranje motivacije, ne pa posnemanje nečesa, kar obstaja kot 
zunanji motiv.1 
Fakturo realiziram skozi likovne prvine in ima pomembno vlogo pri končni podobi likovnega 
dela. Odvisna je od načina telesnega gibanja in notranjega hotenja, kjer do izraza pridejo 
vpliv biološko danih in kulturno pridobljenih možnosti ter subjektivni gibalni vzorci 
posameznika, ki jih predstavim v nadaljevanju.   
                                                      
1 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Ljubljana: Celjska Mohorjeva družba, 2015, str. 165‒167.  
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1.1.1 Biološko dane možnosti 
Biološko dane možnosti telesnega gibanja se sklicujejo na naravo in danosti, ki so človeku 
posredovane z rojstvom, zato so lastne vsem ljudem. Na njihovi podlagi sta naše zaznavanje 
in zavedanje zavezana nekim predhodnim kodom.2  
Informacije v okolju povzročajo dražljaje, ki jih človek zazna s pomočjo čutil in živčnega 
sistema v celoti. Pri likovnem oblikovanju so zlasti pomembni čut za vid, čut za tip, čut za 
lastno telo in čut za ravnotežje.3 Prvi je najpomembnejši pri našem zaznavanju, saj lahko 
integrira zaznave in izkušnje vseh ostalih likovnih čutov. Pri obravnavi likovnega pojma 
fakture je za nas še pomembnejši čut za tip, saj se faktura realizira v likovni materiji, ki jo 
oblikuje gibanje roke. Poleg nje je način izvajanja potez in oblikovanja kretenj, povezan s 
celotnim telesom. Po besedah psihoanalitika Freda Fischerja: »Človek projicira v prostor 
svojo anatomijo in njene funkcije«.4 Na drugi strani imamo ljudje podedovane tudi nekatere 
nagone, čustvene reakcije, navade itn., s katerimi odgovarjamo na spodbude iz okolja. Zaradi 
njih zaznavamo in se izražamo na tak način, kot se.  
 
1.1.2 Kulturno pridobljene možnosti 
Z besedo kultura označujemo vse tiste procese, spremembe in tvorbe, ki so nastale kot 
posledice materialne in duhovne aktivnosti človeka v naravi, družbi in mišljenju. Umetnik pri 
svojem delu poveže izkušnje iz življenja, spoznanja in čustvena razpoloženja z izraznimi 
oblikami, s čimer ustvari vidno plat kulturnega prostora, katerega namen je vplivati na druge 
ljudi oziroma gledalce, da bi tudi oni podoživeli ta stanja. Hkrati pa kultura vpliva nazaj na 
likovnega ustvarjalca, saj vse, kar posameznik občuti in misli, ni določeno in pogojeno z 
njegovim lastnim delovanjem, ampak tudi s kulturnim sistemom, v katerega se je rodil in v 
njem živi.5 
Osnovni smisel kulture je tako v ohranitvi in prenosu znanja teh izkušenj iz generacije v 
generacijo, kar se najizraziteje kaže v likovnikovi izbiri izhodiščnih likovnih prvin in iskanju 
gramatik, ki bi mu omogočile družbenim spremembam ustrezen likovni izraz. Umetnik se 
                                                      
2 Prav tam. 
3 Milan BUTINA, Mala likovna teorija, Ljubljana: Debora, 2003, str. 90‒92. 
4 Prav tam, str. 91. 





sam odloči, ali bo nadaljeval z razvojem neke tradicije, ki se kaže znotraj uveljavljenih 
likovnih slogov, ali se bo temu uprl ter pokazal nove možnosti oblikovanja vidne stvarnosti 
svoje družbe in dobe. Vasilij Kandinski je o tem spregovoril takole: »Umetnikova narava 
deluje v skladu z notranjo nujnostjo. Če hoče umetnik normalno živeti, mora ubogati svojo 
notranjo potrebo, ki nastaja iz konflikta med obstoječimi kulturnimi normami in njegovo 
individualno potrebo, da izrazi tisto, kar se v tem konfliktu v njem nabira.« 6 
 
1.1.3 Subjektivni gibalni vzorci 
Ko govorimo o subjektivnih gibalnih vzorcih posameznika, je te najlažje predstaviti skozi 
njihovo razliko z objektivnim. Obe besedi sta latinskega izvora in imata skupni koren iacere, 
ki pomeni ležati. Ločita se po predponah, ki jima določita pomen. Predpona ob- pomeni 
pred, nekaj pred nas vrženo, predhodno dano, medtem ko sub- pomeni spodaj, torej ležati 
spodaj, nekaj, kar stvar utemeljuje. Iz tega (lahko) izpeljemo, da je subjekt utemeljitelj.   
V likovni ustvarjalnosti s tem terminom označujemo »'osebno videnje', stališče, presojo in 
delovanje, ki se stekajo v avtorsko prepoznavno obliko likovne artikulacije.«7 Umetniška 
forma je tako najbolj neposredni pokazatelj avtorjeve oblikotvorne (p)osebnosti. Kaže na 
umetnikovo inventivnost in duhovni akcijski radij, ki se realizirata preko nje. S tem umetnik 
svetu ne prenaša zgolj informacij, ampak jih posreduje na poseben način, tako da jih v 
svojem mediju z lastnimi sredstvi personalizira.8 
V zgodovini likovnega ustvarjanja lahko opazimo, da je bila stopnja subjektivnosti različno 
cenjena. Nekatere dobe so jo povsem odklanjale, druge so si želele subjektivnega 
umetniškega izraza, tretje pa so zahtevale tako obrtno znanje kot tudi individualno izvajanje 
in so oboje usklajevale. Nekateri moderni slikarji poudarjajo in namerno iščejo svoj rokopis 
kot sestavni del likovnega izraza in forme. Ta izraža njihovo izkustvo in ga preko fakture 
prenese do gledalca, ki lahko iz lastnih telesnih gibanj in izkušenj branja telesnega gibanja 
drugih ljudi podoživi sledove umetnikove kretnje in jih vrednoti ter jim v povezavi z oblikami 
daje pomen.  
                                                      
6 Prav tam. 
7 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 747. 
8 Prav tam, str. 746.  
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1.2 PSIHOSOMATSKI POJAV 
V prvem delu sem pojem fakture obravnavala skozi subjekt, ki je del večje celote. Sedaj bom 
pojem obravnavala kot psihosomatski pojav, kot odnos med duševnim delom – psiho in 
telesom, ki sta povezani komponenti subjekta. 
Likovnik pri svojem delu deluje kot celovita osebnost, kot enotnost telesa in duha, ki sta v 
vsakem posamezniku povezana na takšen način, da tvorita enotnost njegovega dojemanja, 
razumevanja in doživljanja sveta, v katerem živi in deluje. Vprašanje tega odnosa razrešuje 
podzavestno. Če želi likovni ustvarjalec podati oziroma predstaviti neko idejo, misel ali 
predstavo drugim ljudem, jo mora realizirati v snovi. Prevesti jo mora v neke čutne in 
prostorske relacije likovne formalnosti.  
Freud to spreminjanje duševnih vsebin v telesne simptome, ko se duševno preko telesnega 
prenese na raven dejanja, imenuje konverzija.9 Do termina pride tekom govorjenja o procesu 
simbolizacije, za katero je pomembno delovanje libida, ki ga Freud poimenuje kot prevajanje 
organskega dražljaja v obliko psihične energije. Libido se po njegovem mnenju veže na vse, 
kar je čutno zaznavno (zvok, taktilne in vidne dražljaje, vonjave in okuse) in ne le na 
zaznavajoče telo. V procesu simbolizacije igra vlogo v dveh smereh hkrati.  V eni smeri se 
libido investira v jezik, v rabo besed (jezik kot sistem znakov), v drugi smeri, ki jo imenuje 
konverzija, pa libido razume kot funkcijo gonov, ki zarisujejo mejo med telesnim in psihičnim 
– besede veže na telo, ki povzročijo tako spremembe njegove strukture kot tudi spremembe 
njegovega funkcioniranja. Torej ta način omogoča, da neka ideja s pomočjo besed – znakov 
postane »meso« – predmet. Trditev opiše neko temeljno človeško izkušnjo, da vsako 
zavestno dejanje doživimo, kot da se nekaj, kar je po izvoru duševno, pretvori v nekaj, čemur 
dajemo oznako telesnega dogajanja.10 
Prihaja do besednega razločevanja, a v resnici ločitev duha in telesa ne obstaja, saj sta 
neposredno povezana. Vsaka poteza je nabita s čustvenim nabojem in disciplinirana s strani 
razuma. Psiha sodeluje v preoblikovanju zunanjega sveta zato, da bi telo materiale 
oblikovalo v skladu z njenimi željami, potrebami in zakonitostmi, telo pa lahko le tako 
                                                      
9 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 165‒167.  
10 Tomaž HERGA, O svojevrstni nujnosti nastanka psihoanalize in o seksualnosti pred psihoseksualnostjo, Za-





ustvarja materialni predmet – likovni proizvod, ki vrne zamisel v vidni svet in gledalcu 
posreduje neko umetnikovo spoznanje. Likovno delo je sistematična praksa zamišljanja in 
delanja, preplet vizije in gibanja ter nosi v sebi ohranjen ves potek duhovnega in telesnega 
dela. 
 
1.2.1 Psihični nivo 
Kot temeljno duhovno dogajanje predstavi Jože Ramovš pojem doživljanja. Razume ga kot 
duhovno delovanje in vsebino osebne človekove zavesti, ki je nekaj nematerialnega. Pojavno 
se kaže skozi spominjanje, čustvovanje, mišljenje, zaznavanje in občutenje ter vedenje in 
ravnanje. Zaradi nazornejše predstavitve bom področja predstavila ločeno, vendar se je 
potrebno zavedati, da je doživljanje celovito dogajanje in gre v konkretni situaciji za njihov 
preplet, in ne samostojno učinkovanje.11  
Psiho sestavlja celota psihičnih vsebin, ki se odvijajo tako v našem zavednem kot 
nezavednem delu. Zavedni del predstavlja spoznanje naše lastne identitete – zavest. Ta je za 
človeka odločilno pomembna integrativna instanca, ki sodeluje z nezavednim delom – 
podzavestjo. Psihologi in psihoanalitiki so postavili hipotezo, da obstaja nek nivo zavesti, na 
katerem se srečata zavest in podzavest tako, da se emocionalna energija in podzavestne 
želje prevedejo v simbole in energijo, ki se izražajo v tolikšni meri, kolikor je tega sposobna 
zavest.12  
Za nas je pomembno vprašanje, ki si ga zastavlja Butina: »Kako psiha, ki je enota s telesom, 
lahko sodeluje v preoblikovanju zunanjega sveta […] z namenom, da bi materialni proizvod 
dobil formo, ki je oblikovana v skladu s potrebami in zakonitostmi duha in telesa kot celote in 
ne kot ločenih delov?«13 Pri tem odgovarja: »Če likovnik dela tako, da spoznava zunanji in 
notranji svet in naravo skozi čute, ta svoja spoznanja […] uporabi v zamisli z namenom 
preoblikovanja likovnih materialov in psiholoških čutnih danosti v skladu s potrebami in 
zakonitostmi svojega duha in telesa, potem so likovni proizvodi integracijski prostor […], v 
                                                      
11 BUTINA 2003, op. 3, str. 139–140. 
12 Prav tam, str. 141‒143. 
13 Milan BUTINA, Prvine likovne prakse, Ljubljana: Debora, 1997, str. 250. 
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katerem se kaže svet kot njegovo delo in njegova dejanskost, v katerem opazuje samega 
sebe, se v njem zrcali.«14 
Pri tem je pomembno omeniti vlogo spomina. To je proces oziroma sposobnost 
shranjevanja, ohranjanja in obnavljanja informacij. Njegov večji del je shranjen v našem 
nezavednem delu. Skozi stimulativna vzdraženja so možgani sposobni iz podzavesti dvigniti 
informacije spomina v našo zavest in s tem vplivati na dano situacijo. Tako operiramo s 
celotnimi izkušnjami iz preteklosti in se na situacije ne odzivamo kot bi se prvič. Na spominu 
temelji tudi naše samozavedanje. S ponavljajočo izkušnjo si ustvarimo modele stvari in 
predmetov, ki jih uskladiščimo, pri čemer shranjujemo poljubne informacije, kar pomeni, da 
je spomin stvar individuuma. To pa ima vpliv na likovno oblikovanje. 
Človek spoznava svet in naravo skozi čute, kar ustvari zaznave in občutenje. Čutni občutki so 
neposredne informacije o zunanjem svetu. Zaznava nastane šele skozi njihovo predelavo v 
možganih, kjer se občutki prečistijo, posplošijo in sortirajo, hkrati se povežejo z mislijo, 
spoznanjem in znanjem, torej z informacijami iz spomina. Iz fizikalnih dogodkov se prevedejo 
v psihične vsebine in postanejo del zavedanja. Vse to se odvija v luči zunanjega in notranjega 
stanja organizma, kar pomeni, da je zaznava subjektivna.  
Občutenje je na drugi strani tisto stanje, ki opredeljuje naš notranji odnos do stvari in 
njihovo presojanje. Za razliko od zaznave ne izhaja iz čutnosti, ampak iz naše notranje 
vrednostne opredelitve o zaznavnem. Sodi o vrednotah, o posebnih notranjih kvalitetah 
našega odnosa do sveta in ima vlogo presojanja. Pri tem so mu v pomoč psihična dogajanja: 
nagoni, afekti in čustva. 15 Vsemu, kar ozavestimo in doživimo, dajemo afektiven, čustven 
oziroma emocionalen predznak. Čustva oziroma emocije so psihični odgovori na tipične 
dražljajske situacije, ki nastanejo skozi neštete posplošitve istovrstnih izkustev iz zunanjega 
in notranjega sveta, ki imajo močno psihofiziološko noto. Psihoanalitično gledano so locirani 
v nezavednem sloju psihe. Kažejo pa se nam skozi vpliv zavesti, kot jezik kretenj in mimike.  
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1.2.2 Fizični nivo 
Vse, kar je bilo predstavljeno v predhodnem razdelku, lahko v likovni ustvarjalnosti obstaja 
samo skozi realizacijo v snovi – čutni materiji. Materija sama zase kot substanca ni umetniško 
delo, ampak to postane šele, ko se skozi njo izražajo umetnikova volja, njegove predstave, 
ideje in namere. Likovni proizvod je le posredovalec umetnikovega spoznanja gledalcu. Če 
želimo, da je to spoznanje kar najbolj avtentično, morajo biti izvedbene kretnje 
avtomatizirane v funkciji oblikovalnih nalog do te mere, da postanejo nezavedne in zato 
popolnoma spontane, zlite z mislijo, ki ji dajejo materialno formo. Po Schapiru to pomeni: 
»zaupanje slikarja v moč organizma, da proizvede zanimive in še ne videne učinke.«16 V 
poteku akcije se morata telesno in duševno tako preplesti, da ju ni mogoče razločevati – 
preideta v novo obliko enotnosti. 
Glavna umetnikova dejavnost pri organizaciji likovne materije je gibanje, kar je tudi temeljna 
komponenta umetnikove psihofizične dejavnosti. Pomembno je, da umetnik obvlada svoje 
telo, da mu to služi, za kar je potrebna disciplina. V prvi vrsti govorimo o obvladovanju 
gibanja rok – slikarski gesti. Roka je umetnikovo glavno orodje delovanja. Z njo umetnik 
posega na nosilec, oblikuje materijo, v kateri pušča sledi. Roke mu predstavljajo ključno 
vlogo v njegovem psihomotoričnem in kognitivnem razvoju. 
Delo rok je odvisno od optične kontrole in usklajenega delovanja vsega telesa. Telo je samo 
po sebi izrazno. Razlikovanje med senzoričnim dojemanjem in motorično izvedbo se 
najizraziteje kaže pri posnemanju predmetov iz okolja, kjer je gibanje rok podrejeno očem, ki 
določajo potek linij in končno obliko. V primeru popolne sprostitve roke pa sta izraznost in 
oblika odvisni od gibanja rok, torej motorične izvedbe. Pri tem ne smemo zanemariti vpliva 
orodja, ki ga roka pri delu uporablja, in medija, v katerem so sledi izvedene. 
V zgodovini umetnosti je bila gesta podvržena določenim zakonitostim. Podrejena je bila 
pripovedi in opisovanju nekega konkretnega vzdušja. V primeru, da je zaradi njene prevelike 
izpostavljenosti, ekspresivnosti in razpuščenosti trpela razvidnost in gotovost oblike, je 
sprožila negodovanje. Ločitev od mimetične forme in osamosvojitev od podob omogočata 
gesti drugačno avtonomnost v semantičnem pogledu, umetniku pa drugačno prisotnost. 
Slikarski govorici se je odprla pot v umetnikovo nezavedno, ki se izraža skozi elemente 
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naključnosti, spontanosti, nepredvidljivosti, v katerih se pojavljajo osebni razredi form, ki so 
pod kritičnim nadzorom umetnika oziroma še vedno podrejeni njegovim zavednim 
odločitvam. Končna podoba in pomen nista predhodno začrtana, pogosto niti zasnovana, 
ampak se razvijata skladno s postopkom označevanja, saj materija ni podrejena pomenu, 
ampak uteleša duha. Umetniško delo postane sinteza težnje subjekta po samoizražanju in 
njegove zmožnosti realizacije idejnega koncepta v snovi, pri čemer so, še preden se oblikuje 
pomen, avtonomni posredniki sporočila: poteze, madeži, kapljanje, tekstura in značaj 
materiala. Za zavestno oblikovanje pomena so potrebni čustveni naboj in discipliniran razum 
ter materija s svojimi lastnostmi in vsebinami.17 Slika pa postane prizorišče identifikacije 
slikarjevega telesa, kot pravi Maurice Merleau-Ponty: »Slikar spreminja svet v sliko tako, da 
svetu posoja svoje telo.«18 
 
1.3 VLOGA FAKTURE V MOJEM SLIKARSTVU 
Poglavje začenjam z Butinovo mislijo, ki najbolje opiše moja prizadevanja v slikarskem 
ustvarjanju in govori o tem, da likovni umetnik v izbiri vsebine in načina njenega 
posredovanja ni odvisen od nikogar zunaj sebe, če izvzamemo nujnost biološkega in 
kulturnega vpliva, ampak lahko uboga svoje notranje duhovne in čustvene impulze, tako da 
izvedbena kretnja v celoti izraža njega samega.19  
V mojem primeru se je to zgodilo z odločitvijo, da se ne omejim na posnemanje oblik iz 
realnega sveta. Nisem želela več odslikavati nečesa zunaj sebe, biti zavezana oblikovnim 
značilnostim upodobljenih predmetov. Samozadostne so postale oblike in barve, način 
njihovega rokovanja (curljanje, polivanje), izbira likovnega materiala in orodja. Pomembno je 
postalo moje notranje stanje, notranji vzgib, ki mu sledi popolna sprostitev roke. Seveda se 
znotraj ukvarjanja s procesom internih predstav skozi slikarski medij nisem mogla izogniti 
asociativnim vrednostim nastalih podob s predmetnim svetom ali del umetnostne 
zgodovine, na kar vpliva delovanje našega spomina, saj ne moremo pozabiti stvari, ki smo jih 
videli. 
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Likovna ideja se v mojem načinu dela odvija tekom likovne akcije, pred mojimi očmi. Nimam 
predhodno začrtanega končnega izgleda likovnega dela, ki bi ga le obrtniško izpeljala. 
Prizadevam si za svobodo duha. Na začetku mi je pomembno, da se prepustim delovanju 
čustev in roke. S tem na slikovni površini ustvarim prve sledi, ki so najbolj neposreden odraz 
psihičnega dogajanja, ki ga nato zavestno nadzorujem.  
Običajno so prve poteze izvedene hitro, spontano, brez večje natančnosti, s čimer se 
izognem prehitremu vrednotenju. Rezultat tega je pogosto kaos, do katerega privede 
prevelika količina kompozicijskih elementov in njihova raznolikost, se pa v tej fazi pojavi v 
sliki nek individualen red, ki pogojuje celotno delo. Čustven del odigra vlogo pri izboru barv, 
materialov in orodij, ima pa tudi vpliv na karakteristiko kretnje roke, ki jo sicer čim bolj 
neposredno vodi intuicija. 
Zavestni del filtrira oblike, ki me animirajo, nadzoruje potek dogajanja, gradnjo kompozicije, 
delovanje lastnosti barv – barvnih kontrastov, preplet barvnih plasti – prosojnih in kritnih 
nanosov, barvno žarenje, dinamiko med teksturami različnih orodij in materialov, odnos med 
materijo in praznino. V njem pride do poigravanja z oblikami, njihovega prilagajanja, 
preoblikovanja, stopnjevanja nekaterih kvalitet. Njegov cilj je vzpostaviti red, ohraniti 
svežino, prečistiti elemente in med njimi ustvariti ritem oziroma. harmonijo.  
Tak način dela se odraža kot aktivna refleksija življenja, prinaša nešteta ponavljanja, vendar 
šele ta omogočajo raziskovanje in odkrivanje skritih motivacij ter procesov v mojem 
delovanju in različne izrazne možnosti, ki jih nudijo likovni materiali in orodja. Preko 
naslikanih znakov postane otipljiv impulz, sled čustva, ki omogoča vpogled v delovanje 
podzavesti. Šele ko miselni svet pretvorim v materijo, lahko začnem z njegovim 
raziskovanjem.  
Tekom dela sem ugotovila, da se mi ponavljajo kompozicije s središčno lego, pri čemer sem 
zanemarjala robove, podobe pa so dobile značilnosti ujetosti v slikovno površino. Velikokrat 
so se mi pri delu pojavljali tudi ozki in visoki formati. Včasih se v procesu akcije nisem mogla 
zaustaviti, kar je pripeljalo do zaprtosti likovne površine in nakopičenosti z elementi. V 
nekem obdobju sem v likovne kompozicije vnašala geometrijske oblike, ki so običajno nosile 
večjo asociativno vrednost. Delo sem izpostavljala tudi popolni naključnosti madeža, ki je bil 
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posledica polivanja, kapljanja. Kot nekaj najtežjega v tem načinu ustvarjanja pa se je izkazalo 
vprašanje, kdaj je slika končana.   
Moje slike niso vnaprej urejene in zaprte artikulirane oblike, ampak se pred gledalca 
postavljajo kot znaki moje aktivne prisotnosti, ki jo je gledalec sposoben analizirati skozi 
svoje znanje in izkušnje z lastnim telesom. Ne želim, da bi slike postale same sebi namen. 
Pred gledalca jih zato postavljam v želji, da vzpostavi nek oseben pristop do slike ter se 
poglobi v moč oblik in barv, ki mu bodo omogočile izpraševanje njegovega lastnega 
doživljanja, branja in interpretacije.  
 
 


















Amid Papotnik tehniko fotograma uvršča med višje fotografske tehnike, saj se njihova 
izdelava bistveno razlikuje od običajnih fotografskih postopkov.20 Za izvedbo fotograma 
namreč ne potrebujemo fotografskega aparata, temveč fotografski papir ali fotografsko 
emulzijo, kemikalije, izvor svetlobe in različne predmete.  
Delo poteka v temnici ob rdeči osvetlitvi, saj sta fotografski papir in emulzija občutljiva na 
belo svetlobo. Pri tehniki je bistvenega pomena polaganje in kombiniranje različnih 
predmetov na svetlobno občutljivo površino, ki jo nato osvetliš. Pri tem dobiš svetlobne 
projekcije osvetljenih predmetov, saj izpostavljeni deli počrnijo, medtem ko ostanejo mesta, 
kjer svetloba ni mogla prodreti skozi, bela. Zelo zaželeno je izkoriščanje polprepustnih 
površin, saj s tem v končni izdelek vnašamo vmesne tone oziroma sivine, do katerih lahko 
pridemo tudi z metodo večstopenjskega osvetljevanja, pri čemer moramo biti pozorni na 
osvetlitvene intervale.  
Takoj po svetlobni izpostavitvi fotografskega nosilca na njem ne bomo videli končnega 
rezultata, saj je slika latentna. Prišlo je do kemične reakcije v fotografski emulziji, ki bo vidna 
šele s postopkom razvijanja. Ta je pri tehniki fotograma enak postopku razvijanja klasične 
fotografije. To pomeni, da si moramo predhodno pripraviti kemikalije: razvijalec, 
prekinjevalno sredstvo, fiksir in izpiralno sredstvo – vodo, pri čemer je pomembno 
upoštevati pravo razmerje količin in temperaturo. Najprej osvetljeno površino potopimo v 
razvijalec, s čimer pospešimo razpad osvetljenih srebrovih halogenidov. Pokaže se zajeta 
»slika«. Po določenem času, ki je odvisen od več dejavnikov, priporočljivi pa sta dve minuti, 
delo prenesemo v posodo s prekinjevalnim sredstvom, katerega naloga je takoj zaustaviti 
proces razvijanja in preprečiti, da bi ostanki razvijalca prišli v fiksir in ga slabili. To traja samo 
nekaj sekund. Takoj za tem sledi fiksiranje. Fiksir odstrani iz emulzije še neosvetljene delce 
srebrovih soli (srebrov halogenid) in dokončno ustavi kemično reakcijo. Zadnja faza je 
izpiralno sredstvo – tekoča voda, ki iz želatine odstrani kemikalije in daje s tem fotografiji 
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trajnost. Če v postopku osvetljevanja ne uporabljamo povečevalnika, dobimo rezultat 
identične velikosti z realnim objektom, ki smo ga osvetlili.  
 
2.2 INDEKSIKALNOST  
Pojem indeksikalnosti je zelo obsežen, zato ga bom v tem poglavju obravnavala le v tolikšni 
meri, kolikor je ta potrebna za razumevanje fotograma kot znaka, ki ima s svetom, ki ga 
predstavlja, po besedah Allena Sekula indeksikalno razmerje.21  
Charles Sanders Pierce je index »razložil kot posledico, ki kaže na svoj vzrok«.22 V fotogramih 
predmeti na površini puščajo sledi oziroma svetlobne projekcije, te pa kažejo na predmet, ki 
je bil osvetljen, vendar kot tak ni več prisoten. Zaradi tega je Roland Barthes tudi za 
fotografijo dejal, da »fotografija lahko laže o pomenu stvari, nikoli pa o njihovi eksistenci, saj 
v njej vedno eksistira nekaj, kar je obstajalo v realnem prostoru in času«.23 Manipuliramo 
lahko s pomenom te stvari, ki se v primeru fotograma kaže v tem, da imajo predmeti v njem 
več pojavnosti, na primer kozarec je lahko krog ali pravokotnik.  
Z indeksom se srečamo povsod, kjer imamo opravka z odtisi. Primer iz vsakdana so na primer 
stezosledci ali lovci, ki preko sledi/odtisa prepoznajo, za katero žival gre. Pri delu jih 
uporabljajo tudi kriminalisti in medicina. V likovni umetnosti je indeks najlažje prepoznati v 
primeru grafičnega lista, ki kaže na to, kar je bilo odtisnjeno – grafično matrico. Tudi 
fotogram je tipični indeks, pravzaprav je vse, kar ustvarim znotraj njega, indeks. Nekoliko 
kompleksnejše o njem lahko govorimo tudi v povezavi s fakturo, ki hkrati kaže na akcijski in 
osebnostni profil ustvarjalca.   
 
2.3 KOMBINATORIKA 
Pri tem, kakšen bo fotogram, igra ključno vlogo kombinatorika, ki določa, na kakšen način je 
nekaj razporejeno na slikovni površini. Umetnik naredi miselno operacijo, med katero se 
odloči, kateri material bo uporabil in kako bo iz njega postavil kompozicijo. To je še posebej 
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pomembno za umetnikov likovni izraz, saj se skozi njega izraža avtorjeva individualnost. 
Osnovni tehnološki logiki postopka sta projekcija in prekrivanje.  
Umetnik pri delu lahko uporablja najrazličnejše materiale. Nekateri od njih so neprosojni, 
drugi prosojni in tretji polprosojni. Zaradi uporabe svetlobe se ta raznolikost materialov kaže 
skozi svetlostne vrednosti projekcij. Posledica neprosojnih materialov je bela sled, rezultat 
polprosojnih materialov so različni odtenki sivin, prosojni pa na končni rezultat nimajo vpliva, 
saj je njihova sled črna, kakršna so tudi področja, ki niso bila prekrita z materialom.  
Na končno podobo likovnega dela ne vplivajo samo svetlobne projekcije, ampak tudi 
možnosti, izhajajoče iz načina njihovega prekrivanja, ki delno spremeni učinkovanje projekcij, 
kar lahko povzroči izničenje ene izmed njih ali pa se iz njiju tvori kompleksnejša oblika 
svetlobne projekcije.   
 
2.4 EKSPRESIVNI POTENCIALI FOTOGRAMOV  
Fotogram ima velik potencial v manipulaciji kemičnih fotografskih postopkov in rabe 
neomejenega števila objektov ter njihovih brezkončnih kombinacij. V procesu njegove 
izdelave uporabljamo svetlobo, svetlobno občutljivo površino oziroma material, predmete, ki 
jih osvetljujemo, kemikalije – razvijalec, prekinjevalno sredstvo, fiksir in vodo za spiranje. V 
določenih mejah skoraj vsi elementi procesa omogočajo spreminjanje ali dopolnjevanje.  
Rezultati, ki jih dobimo, so lahko zelo različni od povsem realnih do skrajno abstraktnih. 
Tehnika omogoča tudi združevanje z drugimi fotografskimi postopki (klasična fotografija, 
kemogram, starogram, lumogram …). Pomembno je, da umetnik sam odkrije svojo metodo 
dela, ki jo skozi številna ponavljanja pripelje do obvladovanja in standardiziranih rezultatov, 
ki mu omogočajo zavestno manipulacijo s tehniko, za doseganje želenih rezultatov. Običajno 
je posledica nekega neuspelega poskusa znotraj »pravilnega« postopka izdelave fotograma, 
ki jo umetnik izkoristi v svoj prid in iz nje izpelje lasten umetniški izraz. Posledica tega je, da 
so za tehniko znana različna poimenovanja po avtorjih ali motivu: Rayogram, Schadogram, 
Nudogramm …        
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Začetki tehnike fotograma spadajo v isti čas kot nastanek fotografije. Prva znana uporabnika 
tehnike sta William Henry Fox Talbot (1820) in Anna Atkins (1840). V likovni umetnosti je 
tehnika doživela razcvet v času avantgarde (dadaizem, surrealizem, kostruktivizem) z vidnimi 
predstavniki: Man Ray, Christian Schad, Laszlo Moholy-Nagy in drugi. Živa ostaja vse do 
današnjih dni, ko se z njo ukvarja veliko sodobnih umetnikov: James Welling, Markus Amm, 
Adam Fuss, György Kepes, Walead Beshty, Floris M. Neusüss, Herman Pivk, Hiroshi Sugimoto 
in mnogi drugi. 
Različne načine rokovanja s tehniko fotograma in izkoriščanja njenih ekspresivnih izraznih 
možnosti bom predstavila skozi analizo nekaterih umetnikov. To poznavanje se mi zdi še 
zlasti pomembno za širjenje mojega osebnega horizonta.   
 
2.4.1 Christian Schad 
Kot prvega bom predstavila umetnika Christiana Schada. Razlog temu je, da njegovi 
fotogrami ali »Schadogrami«, kot jih je poimenoval Tristian Tzara, kronološko sežejo najdlje 
nazaj, čeprav z njimi ni dosegel tolikšne prepoznavnosti kot njegova sodobnika, ki se jima 
bom posvetila v nadaljevanju. Schadova prva dela v tehniki fotograma so nastala leta 1919 v 
Ženevi.24 Umetnik njihov nastanek označuje za naključje. Brez večjega premišljevanja, zelo 
nezavedno, nagonsko in spontano je na svetlobno občutljiv papir polagal stare, odpisane, 
neopazne in nepomembne predmete, ki jih je zbiral pod vplivom dadaizma. Schad ni delal v 
temnici, ampak je uporabil za osvetljevanje dnevno svetlobo, o čemer pričajo rjavkasti toni 
ozadja. Rezultati so bili zelo nenačrtovani, vendar vseeno presenetljivi. Skozi postopek 
fotograma so se predmeti pokazali v popolnoma novi luči. Spremenil se je njihov vsebinski 
kontekst in vizualna vrednost.  
Resneje se je tehnike lotil v 70. letih. Princip dela je podoben. Ponovno gre za najdene 
predmete, predvsem naplavine, ki jih je polagal na svetlobno občutljivo površino, vendar 
tokrat s to razliko, da jih je razporejal zelo premišljeno. Kompozicije so postale kompleksne. 
Pri delu je uporabil večje formate. Delal je v temnici, kar mu je omogočalo preciznejše delo in 
večji nadzor pri izvedbi. Dosegel je večje svetlostne kontraste, hkrati pa je izkoriščal kvaliteto 
                                                      









Slika 4: Christian Schad, Amourette (Občutek romantične privlačnosti), 1918, srebrno-želatinasta fotografija na papirju, 6´3 x 
8´9 cm, VG Bild Kunst Nemčija, Artists Rights Society, New York. 
 




                                                      





Slika 5: Christian Schad, Schadografija 78 (Schadographie 78), 1963, fotogram in fotokolaž, 23´1 x 16´7 cm. 





2.4.2 Man Ray (Emmanuel Radnitzky) 
Tudi Man Ray je eden tistih, ki je za izdelavo fotogramov uporabljal najbolj vsakdanje 
predmete: razne žebljičke, tuljave, žice, ogrlice, kuhinjske pripomočke, ključe itd. ter jih 
postavljal neposredno na fotografski papir. Ko so nastala njegova prva dela, še ni poznal 
Schadogramov, so ga pa prav tako inspirirale ideje dadaizma.26 Prijateljeval je z Marcelom 
Duchampom, ki je o umetniškem delu razvijal idejo ready made-a. Medtem ko so bili začetni 
Schadovi fotogrami kaotični, nespecifični in včasih povsem nerazpoznavni, je Man Ray 
tehniko personaliziral in tako izpopolnil, da se je je oprijelo ime Rayograf.  
Njegov slog je temeljil na zoperstavljanju trdih in ostrih nasproti mehkim oblikam. Kontrast 
je pridobil z različnimi izpostavitvami svetlobe. Ukvarjal se je tudi z različnimi vrstami 
materialov, od prosojnih do motnih, pri čemer si je pomagal s pleksisteklom, pihanim 
steklom itd. Dela je naslavljal, s čimer jim je dodal nov pomen in jih postavil v nov kontekst. 
Predvsem gre za to, da so vsakdanji predmeti izgubili svojo uporabnost, da so se premaknili v 
neko nerealno ali nadrealno sfero. Čeprav jih vidimo v naravni velikosti, z njimi ne moremo 
rokovati, saj so izgubili svojo telesnost in so postali le še svetle površine.  
V kasnejšem obdobju je Man Ray sodeloval s pariško elektrarno. Zanjo je naredil dela, v 
katerih je želel prikazati učinek fascinacije z elektriko, njeno nevidno moč in vpliv na 
človeka.27 Izdelal je fotograme, ki jih je kombiniral s klasično fotografijo. S tem je fotografiji 
razširil možnosti izražanja in ji pokazal novo inovativno pot.        
 
                                                      
26 Prav tam, str. 13. 





Slika 6: Man Ray, Les Champs Délicieux (album w/12 works & preface by Tristan Tzara) (Polja slasti), 1922, srebrova 
fotografija, 22 x 17 cm. 
 












Slika 7: Man Ray, Elektrika–fotografija Lee Miller (Electricity), 1931,  črno-bela fotogravura na papirju, 26 x 19´7 cm, Victoria 
and Albert Museum, London, Art Resource, New York. 
 
(pridobljeno s <https://goo.gl/6mvcxq> [23. 04 2018]) 
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2.4.3 Laszlo Moholy-Nagy 
Laszlo Moholy-Nagy ni prvi, ki se je ukvarjal s tehniko fotograma, je pa prvi, ki ji je dal 
terminološko določitev, ki jo uporabljamo še danes, čeprav se je izraz uporabljal v znanosti 
že v 19. stoletju. Njegova dela so nastala v istem času kot fotogrami predhodno 
predstavljenih umetnikov, vendar je iskal v njih povsem drugačen, svojevrsten izraz. Zgodnje 
fotograme zaznamuje kompleksna in sistematična raba tekstur. Bistvenega pomena je 
kontrast med popolno belino in absolutno črnino. Tako kot v drugih medijih tudi tu preizkuša 
likovne kvalitete prosojnih materialov in materialnost enostavnih geometričnih oblik. V 
nadaljevanju te izkušnje razširi na pojavnost oblik v prostoru, kar doseže s premišljeno 
uporabo sofisticirane svetlobe. Včasih jo ustvari z več svetlobnimi viri iz različnih smeri, 
drugič z gibajočimi svetlobnimi viri. Objekti se zdijo, kot da lebdijo pred brezoblično črnino.28 
V zadnjem ustvarjalnem obdobju je združil vsa predhodna spoznanja in ustvaril nenavadne 
kompleksne modele, pri čemer je neposredno vključeval svoje objekte iz pleksistekla. 
Fotogram, ki je sicer posledica tridimenzionalnega sveta, ʺodtisnjenega‟ na 
dvodimenzionalno površino, v njegovih delih izgubi oprijemljivost z realnim svetom, saj 
rezultatov skoraj ne moremo povezati z znanimi situacijami. Moholy-Nagy se je v svojih delih 
veliko posvečal vprašanjem svetlobe, njene pojavnosti, učinkovanja, delovanja. Tehnika 
fotograma je bila tako idealna oblika za njegovo raziskovanje, sam jo je poimenoval kot 
»najbolj sijajno orožje v boju za nov pogled«. Fotografski papir si je predstavljal kot senco, v 







                                                      
28 Prav tam, str. 15. 






Slika 8: Laszlo Moholy-Nagy, Fotogram (Photogram), 1929, srebrno želatinasta fotografija (povečava s fotogramom) iz 
portfolija Giedion,  40 x 30 cm, The Museum of Fine Arts, Houston, VG Bild-Kunst, Bonn. 





Slika 9: Laszlo Moholy-Nagy, Fotogram (Photogram), 1941, srebrno želatinasta fotografija, 28 x 36 cm, The Art Institute of 
Chicago, Artists Rights Society (ARS), New York. 






2.4.4 Hiroshi Sugimoto 
Hiroshi Sugimoto je umetnik nove dobe. Temu primerno se je spremenilo tudi njegovo 
razumevanje tehnike fotograma. Namesto zoperstavljanja predmetov in njihovega 
osvetljevanja za ustvarjanje podobe uporabi svetlobo neposredno. Razvil je svoj postopek 
tehnike, pri kateri igra bistveno vlogo električna napetost (400000 V). Proizvede jo Van de 
Graffov generator, ki ga je za svoje potrebe sestavil umetnik sam. Postopek si je priredil tako, 
da najprej na fotografski film zajame električne iskre, ki jih proizvede z generatorjem.  Potem 
iz večjega kosa izrezuje, kadrira oblike, ki so naključno nastale na filmu. S tem iz nekega 
naravnega pojava pridobi motiv za svoje umetniško delo. Kasneje ga poveča in razvije na 
klasičen način.  
Da je prišel do takega načina dela, je bilo potrebno veliko eksperimentiranja in večkratnih 
ponavljanj znotraj uspelih rezultatov, s čimer se je zbližal s tehniko, da je z njo lažje 
manipuliral in dosegal želene učinke.  Postopek je tekom časa razvijal tako, da je spreminjal 
nekatere parametre. Testiral je različne generatorje, poskušal različne vrste kovin, uporabljal 
različno dolge čase polnjenja generatorja, spreminjal in nadziral vlažnost, ne nazadnje je v 
postopek dodajal slano vodo, ki je dober električni prevodnik. S tem je dobil še osupljivejše 
rezultate, saj je dosegel veliko več stopenj znotraj sivin, črnin in beline, kar posledično 
pomeni mehkejšo svetlobo in subtilno teksturo.    
Veliko pozornosti nameni tehnični dovršenosti umetniških izdelkov. Ustvarja jih z veliko 
natančnostjo. Za moje delo je najpomembnejša serija The Lightning Field iz leta 2009–2010, 
ki je nastala po opisanem postopku. Dela, ki pri tem nastanejo, so si med seboj različna, saj 
elektrika vsakič ustvari drugačen vzorec, na kar ima močan vpliv tudi okolica. Prva asociacija 
ob ogledu je, da gre za neke ʺorganizme‟, dele možganov. Umetnik pa dela razume kot 
vračanje v čas do začetka formiranja življenja. Svojo gesto razume kot trenutek, ko je meteor 
prvič zadel zemljo in povzročil nastanek življenja.30  
 
                                                      
30 Yuko NAKAMURA, Hiroschi Sugimoto, youtube, dostopno na 





Slika 10: Hiroshi Sugimoto, Razsvetljava 226 (Lightning Fields 226), 2009, srebrno želatinasta fotografija, 149 x 119´4 cm,  
avtorjeva last.  









Slika 11: Hiroshi Sugimoto, Razsvetljava 168 (Lightning Fields 168), 2009, srebrno želatinasta fotografija, 149 x 119´4 cm, 
avtorjeva last.  







Slika 12: Hiroshi Sugimoto, Razsvetljava 144 (Lightning Fields 144), 2009, srebrno želatinasta fotografija, 182 x 152´4 cm,  
 avtorjeva last.  







2.4.5 Herman Pivk 
Hermana Pivka na tem mestu ne izpostavljam toliko zaradi njegovega doprinosa k svojemu 
razumevanju tehnike fotograma, kot zaradi njegovega obvladovanja fotografskega medija in  
likovnega obravnavanja fotografije. Še posebej se to nanaša na delo v temnici, kjer 
fotografijo ne le poveča in klasično razvije, ampak vanjo ustvarjalno posega. S tem se odmika 
od klasičnega pojmovanja fotografije ter se približuje subjektivnosti in unikatnosti slikarskega 
medija, s čimer doseže raznovrstno paleto učinkov, ki dajejo njegovim delom posebno 
karakteristiko.   
Pri fotografiranju zajame motiv, delo pa se praktično prične šele v temnici. Skozi kompleksne 
postopke in fizično intervencijo neposredno na fotografski film dosega skoraj grafični učinek 
fotografij in spominja na fotografski nadrealizem. Včasih pri delu uporabi večkratne 
ekspozicije, drugič solarizacijo (osvetlitev fotografije med postopkom razvijanja), montaže ali 
kakšnega od drugih foto-kemičnih postopkov.31  
Ključnega pomena v njegovih delih je svetloba. Išče izvor svetlobe, s katerim želi doseči 
izrazite svetlostne kontraste. Pomembna je igra svetlobe med črno in belo, ki jo še dodatno 
poudari z različnimi manipulacijami mešanja razvijalca in fiksirja. Po umetnikovih besedah: 
»Skuša zarezati s svetlobo v temo.«32 
Njegove fotografije imajo izrazito naracijo, čeprav želi z njimi bolj kot pripovedovati zgodbe, 
v gledalcu ustvariti določene zaznave in občutke. Kljub večplastnosti motivov in njihovi 
zabrisanosti, včasih nepričakovanim razbrazdanim, prežganim in prelivajočim se površinam 
predstavljajo izhodišča za prepoznavanje iluzij in resničnosti ter gledalcu odpirajo pot v 
množico subjektivnih interpretacij, ki mu omogočajo spraševanje o človeški eksistenci. 




                                                      
31 Herman PIVK, Herman Pivk: fotografije, Galerija fotografija, katalog razstave, dostopno na 
<https://galerijafotografija.si/2010/03/fotografije/> (16. 12. 2018). 
32 Lev MENAŠE, Herman Pivk – Pot k nevidnemu/ Path to the invisible, youtube, dostopno na 





Slika 13: Herman Pivk, Pričakovanje pomladi, 1997, mešana tehnika,  21´6 x 31´1 cm, avtorjeva last.  





Slika 14: Herman Pivk, Dim, 2010, fotografija na platno, 100 x 49 cm, avtorjeva last. 
 





3 ODNOS MED FAKTOGRAMOM IN FOTOGRAMOM 
V predhodnih razdelkih sem predstavila faktogram in fotogram ločeno. Sedaj je čas, da ta 
spoznanja zoperstavim in iz njiju izpeljem sintezo, ki mi bo v pomoč pri nadaljnjem 
ukvarjanju z njima in bo jasneje pokazala na njune skupne 'mehanizme' in specifike, ki ju 
razlikujejo. 
Primerjala ju bom na podlagi umetnikove individualnosti, ki se izraža skozi slike ali 
fotograme, skozi faktor časa, glede na način dela, materiale, ki jih pri tem uporabljam, glede 
na to, koliko in na kakšen način je pri delu prisotno delovanje roke itd..    
 
3.1 RAZLIKE 
Najprej bi izpostavila njuno temeljno razliko, ki se kaže skozi umetnikovo individualnost. V 
primeru faktograma ta izvira iz psihosomatike, kar pomeni, da je za njen nastanek potrebna 
tako psihična kot fizična operacija, ki sta neločljivo povezani. Gre za pretok notranje energije 
v zunanjo likovno stvarnost, preko katere se kaže rokopis umetnika na neponovljiv način. Na 
drugi strani specifičnost fotograma določata izbira oblik, katerih svetlobne projekcije bomo 
izkoriščali, in njihovo razporejanje po slikovni površini – kombinatorika. To pomeni, da gre v 
kombiniranju faktograma in fotograma za kombiniranje telesne in mentalne akcije.  
Če se postavimo na začetek ustvarjalnega procesa v prvem in drugem primeru, ugotovimo, 
da pri faktogramu začnemo z brezoblično »belino« slikovne površine, v katero posežemo z 
materijo, ki ji obliko določimo s potezo roke. Slika nastaja pred našimi očmi, tako da tej 
potezi dodamo novo, tej naslednjo itd. Tako je končna kompozicija seštevek vseh potez, ki so 
se oblikovale skozi trajanje likovnega snovanja. Pri fotogramu nam osnovno površino 
predstavlja fotografski papir ali kakšen drug material, na katerega je nanešena fotografska 
emulzija. Kadar je osnova fotografski papir, se umetniško delo začne z izbiro objektov, ki jih 
bomo osvetlili, in nato sledi razmišljanje o njihovi razporejenosti po površini. V primeru 
fotografske emulzije umetnik delo ustvarja že s samo pripravo slikovne površine. Določi 
format, ki je lahko veliko svobodnejši od standardiziranih fotografskih formatov, vpliva pa 
tudi na samo površino, ki je lahko prekrita v celoti ali le v določenih delih, emulzijo lahko 
nanese zelo gosto ali tanko, na debelo ali redkeje, pri čemer so vidne sledi orodij, s katerimi 
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jo nanaša, ali pa ne. Kljub množici faktorjev, s katerimi vpliva na končni rezultat, težko 
govorimo o resnem snovanju dela, saj je emulzija brezbarvna snov, ki je občutljiva na 
svetlobo in jo moramo na slikovno površino nanašati v temi. Tako umetnik le s težavo 
zavestno vpliva na njeno oblikovanost. Po tej pripravi se postopek nadaljuje enako kot v 
primeru fotografskega papirja, kar pomeni, da kompozicijo, ki jo določimo s postavljanjem 
objektov na svetlobno občutljivo površino, v procesu osvetljevanja hkrati »odtisnemo«. V 
primeru fotograma je svetloba tista, ki ustvari končno kompozicijo, s katero lahko v procesu 
razvijanja nekoliko manipuliramo.  
Kot se kaže že v zgornjem odstavku, imamo pri delu v slikarstvu in delu znotraj fotograma 
opravka z zelo različnimi materiali. V slikarstvu so ti zelo plastični, oprijemljivi, saj jih lahko 
fizično spreminjamo. Pri delu lahko uporabljamo široko paleto barvnih snovi v najrazličnejših 
oblikah. To nam omogoča najrazličnejše teksture, od prosojnih do močno izstopajočih, celo 
reliefnih delov. Zaradi svoje materialnosti omogočajo plastenje. To pomeni, da lahko dele 
prekrivamo in celoto ves čas spreminjamo v rezultat, ki ga želimo doseči. V fotogramih pa 
ustvarjamo s svetlobo, ki je najmanj materialna materija in je bolj fiktivne narave, saj je ne 
moremo prijeti. Ko z njo enkrat osvetlimo fotografsko emulzijo, tisti del lahko spreminjamo 
le še v določeni meri. Opravka imamo z latentno sliko, ki se pojavi šele v poteku razvijanja, ko 
je na končni rezultat skoraj nemogoče vplivati. Za učinkovito delo je tako potrebno zelo 
dobro poznavanje tehnike, načrtovanje, delno nadziranje slučaja in vnaprejšnje 
predvidevanje učinkov, ki jih bodo proizvedli izbrani objekti.      
O prisotnosti umetnikove roke sem nekaj že napisala. Pomembno se mi zdi dodati vpliv 
indeksikalnosti, ki se pojavi zaradi njene odsotnosti v procesu izdelave fotograma. Za razliko 
od fakture, ki se realizira le preko naše roke, se ključni moment nastanka fotograma zgodi 
brez našega stika z materialom. Delovanje naše roke ima pomen samo pred nastankom 
likovnega dela in po njegovem nastanku, kar pa roki ne jemlje odločilne vloge pri končnem 
izgledu dela.      
Tako v primeru snovanja slike kot fotograma k obema pristopam skozi slikarski pristop. A 
vendar se v končnem rezultatu med njima kaže razlika, ki izda, da gre v primeru fotograma za 
fotografski postopek. Ta razlika je negativna slika. Njena lastnost je, da ima glede na resnično 





pomeni, da z dodajanjem predmetov vnašam belino, kar je obratno od slikarskega postopka, 
ko z dodajanjem materiala belino odvzemam.  
 
     3.2 PRESEČNA MNOŽICA 
Obe področji zahtevata čas, v katerem razvijemo svoje zmožnosti in se spoznamo s potenciali  
materialov, ki jih uporabljamo. V mojem načinu slikanja je pomembno ozaveščanje lastnega 
dela. Potrebno je kultivirati osebni rokopis skozi opuščanje odvečnih elementov, ostrenje 
pozornosti, potenciranje individualnih značilnosti skozi logično-intuitivne procese itd.. 
Osebno kretnjo moramo tako avtomatizirati, da lahko spontano izvajamo likovno gesto, kar 
je mogoče doseči samo preko neštetih ponovitev, ki povečujejo spontanost in samozavest 
pri izražanju, v nasprotnem primeru delo meji na amaterizem. Na drugi strani tudi v 
fotogramih šele skozi ponavljanje postopka pridobivamo izkušnje, ki nam omogočijo 
obvladovanje tehnike in poznavanje njenega delovanja do te mere, da lahko z njo 
manipuliramo in hkrati dosežemo želene učinke ter razvijemo osebni izraz.  
Odnos med faktogramom in fotogramom je zanimiv z vidika njunih »vsebinskih« izhodišč. 
Čeprav končne rezultate obeh načinov označujem za nepredmetne, imajo v  osnovi temelje v 
realnem svetu. Neposredno o tem lahko govorimo v fotogramih, ki so posledica 
osvetljevanja realnih predmetov. Ti skozi postopek izgubijo svojo tridimenzionalnost, kar mi 
omogoča, da manipuliram z njihovim pomenom, ki postane čista likovna kvaliteta. V 
slikarstvu se ta pretvorba zgodi bolj posredno, saj predmetni svet ne nastopa v nobeni od faz 
likovnega ustvarjanja, ampak se ta odraža skozi spominske in nezavedne kanale, ki prodirajo 
v moje delo.         
Pri načinu dela se mi je pojavila dilema o vprašanju fakture, saj je sestavni del tako slik kot 
fotogramov. Prišla sem do ugotovitve, da je nikakor ne morem razumeti na enak način. 
Faktura v slikah je posledica psihosomatike in se vzpostavlja kot original. Fotogram pa to 
originalnost le simulira. V njem faktura obstaja kot svetlobna projekcija same sebe, 
posledično kot projekcija moje sledi. Iz tega lahko izpeljemo, da so elementi projekcij lahko 
psihosomatskega nastanka, vendar temeljijo na fotogramu lastnih oblikotvornih možnostih. 
Medtem se originalnost fotograma kaže v vidiku enkratne ponovitve trenutka.    
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4 MOJE LIKOVNO USTVARJANJE 
V praktičnem delu magistrske naloge sem se odločila, da predstavim samo fotograme. Razlog 
temu je, da se v zadnjem obdobju ukvarjam pretežno z njimi. Prav tako je moje zanimanje in  
raziskovanje v slikarstvu še zelo široko.  
Fotogrami nastajajo kot sledi svetlobe, ki se afirmirajo skozi postopek prekrivanja v 
neposrednem stiku s svetlobno občutljivo površino. Z vidika mehanske reprodukcije je 
soroden grafiki, saj je končni rezultat – grafični list prav tako ʺodtis‟ nečesa drugega. 
Dela za magistrsko nalogo sem ustvarjala z mislijo na Galerijo Celica, kjer sem jih želela 
predstaviti. Žal so se stvari tekom pisanja spremenile in sem morala dela prilagoditi novemu 
galerijskemu prostoru. Odločila sem se, da predstavim štiri serije: serija devetih pravokotnih 
fotogramov, serija štirih pokončnih formatov različnih dimenzij, serija kvadratov in serija 
štirih horizontalno obrnjenih pravokotnikov, diptih ter tri samostojne fotograme. Zaznamuje 
jih odnos med svetlobo in senco, tako v procesu njihovega nastajanja kot tudi pri 
prezentaciji, kjer barva na zadnji strani fotograma ustvari barvno senco. Pri razmišljanju o 
svetlobi in senci so mi bila v pomoč spoznanja vzhodne kulture, ki ima na tem področju zelo 
močno tradicijo, o čemer piše japonski književnik Tanizaki Junichiro, in razmišljanja 
romunskega umetnostnega zgodovinarja Victorja Stoichita. Vpliv vzhodne kulture se kaže 
tudi skozi razumevanje visokih in ozkih formatov, pri katerih pogled ne sledi klasični 
perspektivi, ampak se pomika od spodnjega roba v globino proti zgornjemu robu. Barvna 
senca nadomešča odsotnost barve v sami kompoziciji. Njena funkcija je vnašanje ritma in 
dodajanje akcentov. Tu so se moji interesi nekoliko približali povezovanju z glasbo, ki je zame 
tudi eno pomembnih področij in ji z likovno umetnostjo v določenih stvareh pripisujem 
vzporednice.  
V prihajajočih podpoglavjih bom poiskušala načete vsebine nekoliko bolj osvetliti, predvsem 








     4.1 SVETLOBA IN SENCA 
V procesu nastanka fotogramov odigra ključno vlogo odnos med svetlobo in senco, zato 
želim osvetliti nekaj razmislekov v povezavi z njim in podati lastno mnenje, ki sem si ga 
ustvarila skozi ukvarjanje s tem odnosom.  
Po Pliniju starejšem je bila umetnost rojena, ko je bila človeška senca prvič omejena s črto.33 
Prva slikovna podoba tako ni bila posledica neposrednega opazovanja človeškega telesa, 
ampak prisotnost njegove projekcije, zato senco lahko označimo kot temno mesto, ki s svojo 
prisotnostjo potrjuje odsotnost svetlobe, v določenih primerih pa tudi telesa. Pri tem je 
ključnega pomena lastnost sence, da je podobna svojemu izvirniku oziroma originalu, kar 
pomeni, da predstavlja senca enega ključnih načinov podvajanja.  
Zelo pomemben prispevek o svetlobi in senci je prispeval Platon s svojim mitom o Platonovi 
votlini. Človek, ki je zaprt v jamo, je obsojen na gledanje sten votline, kamor se projicirajo 
sence zunanje resničnosti, v katere obstoj celo dvomi. Platon sence vzpostavi kot usodne za 
dojemanje resničnega bivajočega, saj so v jami edina resnična stvar, ki jo človek vidi. Če bi šel 
tak človek proti izvoru svetlobe, bi videl še manj. Svetloba bi ga zaslepila, kar kaže na 
dvoumno naravo svetlobe in sence. Absolutna čistost ali svetloba je isto kot absolutna črnina 
ali tema. Oboje onemogoči videti. Popolnoma jih tako lahko upravičimo le skozi njun odnos.  
Stoichita je šel z analizo Platonove votline še nekoliko dlje, saj se je spraševal tudi o pomenu 
zvoka na dojemanje resničnosti. Svet projiciranih senc razume le kot drugostopenjski svet, 
saj mu manjkajo materialne potrebe, dotik, okus, vonj in nenazadnje zvok. Po njegovo zvok 
krepi primitivno iluzijo vizualnega reda, na drugi strani pa zatira mejo med svetom pojavov in 
resničnim svetom.  
Če bi človek zapustil jamo, bi svet doživel postopoma. Po stopnji jasnosti bi najprej razbral 
sence, nato zrcalne reflekse in kot zadnje stvari same. Pri tem je zanimivo, da podobe 
prepoznavamo ravno v obratni smeri. Veliko lažje razberemo podobo v ogledalu, kot 
poiščemo bistvo sence. Iz tega lahko izpeljemo, da je senca najbolj oddaljena od resnice. K 
dodatnemu spraševanju o njuni resničnosti pripomore tudi dejstvo, da sta svetloba in senca 
breztelesni. Obstajata le v določenem trenutku, ki ga označujeta, hkrati pa sta kljub svoji 
                                                      
33 Victor. I. STOICHITA, The history of shadow, London: Reaktion Books Ltd, 1997, str. 14. 
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breztelesnosti in časovni omejenosti posledica telesa. Kot je dejal Robert Walser: »Kdor ima 
senco, ima tudi telo.«34  
Na drugi strani v likovni umetnosti prav razmerje med svetlobo in senco ustvarja iluzijo tretje 
razsežnosti na nosilcu ter s tem daje upodobljenemu občutek večje resničnosti. Naslikani 
objekt, na katerega perspektivično pada svetloba, z upodobljeno senco dokazuje svojo 
resničnost.   
V zgodovini umetnosti se je s študijo sence ukvarjalo veliko umetnikov, med njimi sta 
pomembnejša Albrecht Dürer in Leonardo da Vinci. Slednji je projekcijo sence zasnoval na 
lasten način s pomočjo opazovanja sveče. Spreminjal je položaj telesa med svetlobnim virom 
in projekcijskim zaslonom, pri čemer je opazoval spremembe, ki so se zgodile v pojavnosti 
sence. Ugotovil je, da se sence med premikanjem sorazmerno povečujejo in zmanjšujejo, 
hkrati pa se spreminja tudi njihova ostrina.35   
Odnos svetlobe in sence se mi zdi zanimiv z vidika njune kontrarne narave ter njune 
nezmožnosti obstoja ene brez druge. Oto Rimele je dejal, da je problem svetlobe v tem, da je 
tako samoumevna, da je sploh ne vidimo, označena postane šele skozi senco.36 Istočasno je 
senca pogojena prav s svetlobo, saj je v popolnosti odvisna od nje. Pride in izgine z lučjo. 
Za nastanek fotogramov je svetloba nujna. Njena količina in jakost imata ključno vlogo pri 
končnem rezultatu. V primeru, da je svetlobe pri osvetljevanju preveč, bo posledica zelo 
temen fotogram, brez svetlostnih razlik. Na drugi strani pa svetloba ne bi imela pomena, če 
je ne bi ovirali najrazličnejši materiali, ki vplivajo na svetlostne vrednosti fotograma. Za seboj 
»puščajo« bolj ali manj svetle sledi, ki so rezultat količine uporabljenega materiala in 
njegovih značilnostih. Za iskanje ravnovesja med belino in črnino moram torej ustvarjati 
kompromise.  
Prav tako v procesu nastajanja fotograma sledim Plinijevemu razumevanju sence, ki jo 
opisuje skozi obris nečesa odsotnega. V mojem primeru gre za odsotnost materiala, ki ga 
osvetljujem. Pomembno je, da pozabim njegovo prostorsko razsežnost in ga prepoznam kot  
ploskev ali še bolje skozi njegov obris.  
                                                      
34 Prav tam, str. 59. 
35 Prav tam, str. 61–64. 





V večji meri se spoznanj o svetlobi in senci Leodnarda da Vincija poslužujem v procesu 
prezentacije, ko se ukvarjam z oddaljenostjo del od stene in osvetljevanjem, s čimer določam 
ostrino barvne sence in njeno intenziteto. Več o njej bom predstavila v sledečem poglavju.   
  
4.2 BARVNA SENCA 
Nekaj besed sem barvni senci namenila že v poglavju o svojem likovnem ustvarjanju in v 
poglavju o svetlobi in senci, a ker je v njem bistvena sestavina, jo želim obravnavati 
samostojno. Pri tem bom predstavila tudi dva avtorja: Ota Rimeleja in Stephena Antonakosa, 
ki kljub svoji drugačni rabi in razumevanju barvne sence ali svetlobe pomembno vplivata na 
njeno pojavnost v mojem delu. 
Odnos med svetlobo in senco raziskujem tudi v procesu prezentacije. Tu se njuna pojavnost 
in značilnosti nekoliko spremenijo. Za prepoznavanje podob je potrebna svetloba, ki 
osvetljuje frontalne dele, vendar je njen namen bolj kot osvetljevanje podob ustvarjanje 
sence, ki se pojavi na steni za fotogramom. Pri tem ne gre za običajno senco, ampak barvno 
senco, ki je posledica barve na hrbtni strani fotograma. Te postanejo nekakšne projekcijske 
površine, ki na steno mečejo barvni refleks. To ključno vpliva na gledalčevo (psihično) 
doživljanje likovnega dela.   
Senca je nepredvidljiva, neoprijemljiva in izmikajoča se, se krči, razteza, giblje, popači, 
pojavlja in izginja v odvisnosti od vira svetlobe. Zaradi teh lastnosti jo običajno povezujemo z 
nečim negativnim, strašljivim, temačnim. Sama želim s senco v gledalcu vzbuditi ravno 
nasprotne občutke, zato navadno senco nadomestim z barvno senco. Barva zbuja močna 
čustvena stanja in je nosilka različnih razpoloženj ter pomenov. V dela mi omogoča vpeljati 
neko dinamiko, ritem, hkrati pa predstavlja tudi nek prehod med konkretnostjo, 
nematerialnim in sublimnim. Senca v mojih delih ni grozeča, ampak je prej nekaj krhkega, 
lahkotnega.  
Z odmikom od stene prej dvodimenzionalne površine pridobijo značilnosti objekta. Ta 
zahteva gledalčevo premikanje po prostoru, saj se s spreminjanjem njegovega položaja 
spremeni tudi sama pojavnost dela. Barvno senco neposredno zaznamo le skozi gledanje s 
strani, medtem ko gledanje frontalno v ospredje postavi svetlostne vrednosti na samem 
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fotogramu, barvna senca pa stopi nekoliko v ozadje. Senca se spreminja tudi glede na 
oddaljenost in kot padanja svetlobe. Dojemanje je zelo dinamično, zaradi odsotnosti 
svetlobnega vira na zadnji strani pa zahteva tudi večji percepcijski napor.         
 
4.2.1 Oto Rimele  
V delih Ota Rimeleja je pojavnost barvne sence podobna moji. Zanimivo je dejstvo, da jo sam 
imenuje barvna svetloba in ne senca, svoje slike oziroma objekte pa označuje za svetlobne 
generatorje. Kljub navidezni podobnosti prihaja v mojem in njegovem delu do razhajanj. 
Ključna razlika je morda prav v tem, da Rimelejevo podobo razkriva šele senca. Frontalni 
pogled je izpraznjen, pomensko podrejen, refleksija se pojavi zunaj središča, v ospredje 
stopijo robovi, materialnost služi za realizacijo barvne svetlobe. Podoba se odpira v svet 
nesnovnega in gledalcu nudi komunikacijo z njegovo lastno svetlobo – kontemplacijo. 
Največjo pozornost nameni načinu, na katerega bo površina odbijala svetlobo, na kar 
vplivajo oblika in format objekta ter njegova postavitev v prostor, ki jo vnaprej natančno 
določi. Po umetnikovih besedah se »končno delo« realizira skozi prisotnost štirih svetlob. 
Prvo predstavlja dnevna svetloba, druga izhaja iz objektov, tretjo pridobimo s časovno 
dimenzijo glasbe in četrta, izhaja iz gledalca samega, ki vse prej omenjene poveže v neko 
novo svetlobno stanje – v svojo lastno izkušnjo.37 Zaradi vpliva toliko dejavnikov imajo 
njegove slike nešteto pojavnosti in je za gledalca nemogoče, da bi bil deležen vseh. 
V svojem delu se je Rimele omejil na uporabo rdečeoranžne barve, s katero ustvari 
monokromne površine. Barva je zanj nekaj vsebinsko heterogenega, je nosilka različnih 
razpoloženj, pomenov, nosi močna čustvena stanja, je prehod med konkretnostjo in 
sublimnim. Predstavlja mu vibracijo, s katero prenese idejo do gledalca.38  
Da slika lahko zaživi, je morala sestopiti s stene, osvoboditi se je morala njena zadnja stran, ki 
je postala neke vrste projekcijski zaslon. S tem je postala pomembna njena postavitev. 
Oddaljenost od stene je narekovala njeno intenzivnost in žarenje. Neizbežna je obhodnost 
slike, ki je zahtevala gledalčevo premikanje po prostoru in v gledanje vnesla dinamičnost, pri 
                                                      
37 Ana ROZMA, Oto Rimele v galeriji Kresija, Ars: likovni odmevi, dostopno na 
<https://ars.rtvslo.si/2016/05/likovni-odmevi-70/> (17. 01. 2018). 
38 Andrej LUPINC, Zapeljevanje pogleda – Oto Rimele in Dušan Kirbiš, RTV arhiv, dostopno na 





čemer doživljamo dramatično izkušnjo drame, ki ne obstaja. Za intenzivnejše doživljanje in 
širše izrazne možnosti so njegove podobe v nekem trenutku »razpadle« na več manjših 
elementov, ki skupaj tvorijo celoto. 
V eksistenčnem in psihološkem smislu njegova dela od gledalca zahtevajo zelo veliko. Vživeti 
se mora v nekaj, kar ponuja sorazmerno malo, in še to v obliki informacij, ki so gibljive in 





Slika 15: Oto Rimele, K2, 2015, lesena konstrukcija, barva, vosek; 210 x 198 x 5 cm,  
avtorjeva last.  






Slika 16: Oto Rimele, SO-LA 4b, 2010, pleksisteklo in barva, 297 x 143 x 9 cm, instalacija iz lapidarija – Galerija Božidarja 
Jakca, Kostanjevica na Krki, avtorjeva last. 




4.2.2 Stephen Antonakos 
Delo Stephena Antonakosa zaznamuje uporaba neonskih luči. V svojo nalogo ga vključujem 
zaradi serije del, v katerih te luči oziroma njihovo barvno svetlobo uporablja za slikovno 
površino. Čeprav gre za povsem drugačno delovanje, menim, da omogoča refleksijo mojega 
dela in nudi širši vpogled v področje barvnih svetlob in senc. 
Tako kot Rimele tudi Antonakos izprazni sprednjo stran od prepoznavnih podob in pri 
nekaterih delih oziroma objektih ohrani sprednjo stran belo. Taka dela običajno osvetli z 
različno obarvanimi svetlobami. Na drugi strani pri ustvarjanju uporablja les in različne 
kovinske folije. Temu primerno se spremeni površina, na kateri se pojavljajo različni rastri in 





ustvarja poseben svetlobni učinek, ki se širi v prostor in tam ustvarja posebno barvno 
atmosfero. Ključni faktor pri tem odigra dejstvo, da umetnik pri delu uporablja svetlobni vir, 
ne pa odbite svetlobe oziroma refleksa. 
Včasih kot sestavne dele uporabi različne vrste materialov, oblik, velikosti formatov, kar 
privede do zelo raznolikih objektov. Ravno ta raznolikost in čarobnost svetlobe umetnika 
navdušuje, da se pri delu poslužuje neonskih luči.   
Pri tej vrsti izražanja je morda bolj kot samo delo pomembna gledalčeva izkušnja oziroma 
njegovo doživljanje. Od gledalca zahteva, da se poglobi v delo in najde svojo lastno metodo, 
kako ga bo razumel. Umetnik želi, da bi se ljudje spraševali o tem, kar gledajo, hkrati pa tudi, 
da bi dela ustvarila prostor, ki bi omogočal premišljevanje o samem sebi oziroma o tem, kar 
se dogaja znotraj nas.39 
 
Slika 17: Stephen Antonakos, Spomin (Remembrance), 1987–1989, mešana tehnika, pogled na instalacijo, Fridericianum, 
Kassel, Nemčija; Collection National Museum of Contemporary Art, Atene. 
(Pridobljeno s <http://www.documenta14.de/en/artists/22237/stephen-antonakos> [23. 04 2018]) 
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Slika 18: Stephen Antonakos, Potovanje (Voyage), 1999,  instalacija – bela barva in neonske luči, 213´4 x 91´4 x 12´7 cm, 
Razstava ˝Whites˝ v galeriji Lori Bookstein Fine Art, 2010.  





4.3 MOJA DELA 
V tem poglavju želim predstaviti svoja dela, na kakšen način pride do njih, o čem razmišljam 
med delovnim procesom in kaj želim z njimi »doseči« pri gledalcu.  
Za izdelavo fotogramov si sama pripravim osnovo, ki jo med procesom osvetlim. To naredim 
s pomočjo fotografske emulzije, ki jo nanesem na papir ali platno. Na ta način pridobim 
možnost izražanja na večjih formatih, kar je v primeru fotografskega papirja težavnejše in 
precej dražje. Hkrati se tega poslužujem, ker mi je kot slikarki pomemben stik z materialom.  
Predhodno si vizualiziram obliko in velikost formatov, vendar jih dokončno določim šele pred 
koncem. Tako imam med delom več manevrskega prostora, ki je potreben za obvladovanje 
situacije. Zelo težko je namreč natančno načrtovati končni rezultat, saj je preveč faktorjev, ki 
ga lahko spremenijo. Včasih tako naredim več kosov istih dimenzij in iz njih sestavim končno 
delo, drugič v osnovi izberem večji format, iz katerega izberem končni izrez. 
Pri delu uporabljam bolj ali manj vsakdanje predmete, ki jim želim zakriti identiteto oziroma 
asociativne vrednosti. Poslužujem se le njihove vizualne vrednosti, s katero vplivajo na 
končno podobo fotograma. Pomembni so obrisi in teksture, ki jih ustvarijo, ter svetlostne 
razlike, ki so posledica njihove večje ali manjše prosojnosti. Ne želim ustvarjati podob, ki bi 
bile pomensko zakoličene, vnaprej dane, zato delom tudi ne dodajam vsebinsko bogatih 
naslovov. Pravzaprav gre v naslovih za suhoparen in najbolj skop opis tega, s čimer je 
gledalec dobesedno soočen. Iz povsem praktičnih razlogov jim dodam le zaporedne številke. 
Začetno delo v temnici zaznamuje preizkušanje in eksperimentiranje z mislijo na končne 
rezultate. Najprej vzamem manjše kose, na katerih ugotovim delovanje emulzije, kemikalij, 
odziv materialov oziroma predmetov, ki jih bom osvetljevala glede na njihove značilnosti in 
medsebojno vplivanje, ter določim osvetlitveni čas. Nato postopek ponovim na velikih 
formatih, kjer upoštevam pridobljene informacije. Pri tem je potrebnega še ogromno 
premišljevanja, preden delo dejansko izvedem. Spremenijo se proporci, odnosi med 
elementi, ki jih osvetljujem. Še večja sprememba se zgodi v procesu razvijanja latentne slike, 
saj so materialne kapacitete omejene in je zato potrebno nekoliko več organizacije. Zanima 
me odnos med popolno belino in žametno črnino ter na drugi strani raznolikost vmesnih 
tonov, ki ustvarijo subtilne razlike znotraj temine, ki je v mojih delih dominantna. 
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Lastnosti temine so zlasti pomembne za način prezentacije, ki vključuje barvno senco na 
zadnji strani fotograma. Bolj kot je fotogram temen, lepši in večji kontrast se ustvari v 
odnosu do barvne sence. Barvna senca je posledica moje zavezanosti barvi, ki se ji tudi v 
primeru fotograma, ki je po svojem značaju črno-bel, nisem želela odpovedati. S pomočjo 
barve v delo uvedem ritem in poudarke, kar še posebej velja za serije. Vprašanje svetlobe in 
sence s tem postane ključno ne le za izvedbeni del fotograma, ampak tudi njegovo 
prezentacijo. Za izbrana dela magistrske naloge sem se odločila, da se omejim na uporabo 
primarnih barv (rumeno, rdečo in modro).  
Fotogrami z odmikom od stene in barvno senco pridobijo značilnosti objektov. To od 
gledalca zahteva gibanje po prostoru, saj z enim pogledom ne more v celoti zajeti pojavnosti 
dela. Kadar gledalec stoji neposredno pred slikovno površino oziroma frontalno na likovno 
delo, v večini primerov v ospredje stopi dogajanje na samem fotogramu. Pogled s strani pa 
razkriva barvno senco, ki s svojo subtilnostjo omogoča gledalcu premik v bolj kontemplativne 
sfere. Tu ni več tako pomembno razumevanje ustvarjalčevega sporočila kot samo vprašanje 
doživljanja, ki se odvija v gledalcu, če si to seveda dopusti.  
 
 























Slika 23: Diptih I, 2017, mešana tehnika, 2 deli: 10 x 44 x 1 cm. 
 
 






















O vsebini magistrske naloge sem začela razmišljati v času svojega izobraževanja v tujini, kjer 
se je zelo izrazito izkazalo moje zanimanje za abstrakcijo in nepredmetni svet. V mojem 
ustvarjalnem procesu sta se pojavila zelo spontano, brez večjega konceptualnega vzgiba. A 
kot ustvarjalka se nisem mogla zadovoljiti zgolj z notranjo nujo, ki določa nek način izražanja. 
Prav tako svojega dela ne morem razlagati zgolj kot nekaj, kar se je pač zgodilo, zato sem si z 
magistrsko nalogo želela v prvi vrsti razjasniti lastno delovanje, motivacijo za tovrstno 
ustvarjanje, predvsem pa si nekoliko bolj ozavestiti sama dela.  
V tistem času sem bila močno vpeta v glasbeni svet. Tako kot že nekaterim likovnim 
teoretikom so se tudi meni med glasbo in likovno umetnostjo začele kazati vzporednice. 
Predvsem me je zanimalo, na kakšen način je sporočilo posredovano v nepredmetnem 
slikarstvu in klasični glasbi. To me je vodilo preko vprašanj o semantiki likovnega dela in 
njegovi estetski informaciji vse do načina, na katerega je oblikovana likovna stvaritev, 
posledica česar je raziskovanje pojma faktura, ki sem ga obravnavala v poglavju o 
faktogramu. Prišla sem do ugotovitve, da na fakturo vpliva veliko faktorjev, med katerimi je 
najvidnejše individualno delovanje. Pri tem se kažejo posledice delovanja tako njegove psihe 
kot tudi telesa. Šele znaki, ki jih realiziramo z gibanjem roke – slikarsko gesto, so sposobni 
prenašati idejo drugim. Ta je vedno zaznamovana z nekim notranjim razpoloženjem, ki ga 
doživlja ustvarjalec pri delu in ne nazadnje tudi gledalec ob sprejemanju likovnega dela. 
Sprva so prevladovale slike, pri katerih sem uporabljala najrazličnejše materiale in orodja, 
zelo pestro barvno paleto in raznorodne oblike, ki same po sebi niso asociirale na 
prepoznavni svet. Študij v tujini pa mi je odprl novo znanje o fotografiji, ki je abstraktno in 
nepredmetno podobo omogočilo v fotografskem mediju. Tako so nastali prvi fotogrami, v 
katerih sem želela sprva le pretvoriti svojo slikarsko izkušnjo. Vse večje poznavanje medija in 
analiza drugih umetnikov, ki se ukvarjajo s tehniko fotograma, sta mi omogočila bolj 
raznolike načine izražanja in širše razumevanje odnosa med svetlobo in temo.  
Rezultati slikarskega in fotografskega medija so bili kljub podobnim vsebinskim izhodiščem 
ter likovnim elementom drugačni, zato sem se odločila, da ju raziščem in neposredno 
primerjam. Prišla sem do ključnih razlik, ki so se pokazale v načinu umetnikove 
individualnosti in prisotnosti v procesu dela, pripravi in dojemanju slikovne površine, 
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materialih, s katerimi rokujem, in specifičnosti posameznega medija. Skupne točke so se 
oblikovale v faktorju časa, vsebinskih izhodiščih in fakturi kot sestavnem delu obeh medijev.   
Zadnje poglavje predstavlja analizo mojih praktičnih izkušenj ustvarjanja fotogramov in 
njihov način predstavitve. Za oboje je ključen odnos med svetlobo in senco, zato ga 
predstavim z nekaj teoretičnimi osnovami, referenčnimi avtorji in skozi lastno delo. 
Ugotovila sem, da imata svetloba in senca dolgo tradicijo ter veliko vlogo pri snovanju 
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